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Faaborgstolen – ikon og inventar 
Anders V. Munch 
 
Som åbningsbillede i hovedværket om dansk møbeldesign, Arne Karlsens Dansk Møbelkunst i det 
20. århundrede, 1990, ser vi to Faaborgstole som del af møblementet i Arkivet på Faaborg Museum 
(ill. 1). Faaborgstolen er det naturlige begyndelsespunkt i de mange historiske gennemgange, der 
lægger vægten på Kaare Klint som skoledannende med sin undervisning i Rumudstyr og 
Møbelkunst på Arkitektskolen fra 1924 og frem, da den regnes som hans første opgave. Det gælder 
ikke mindst hos Arne Karlsen, der som professor og rektor på skolen i Aarhus står som talsmand for 
Klint-skolen og arkitekttraditionen. Men det gælder også enslydende i markedsføringen af stolen 
hos producenten Rud. Rasmussens Snedkerier, der i anledningen af 100 års jubilæet for stolen – og 
Carl Petersens bygning – udnævner den til ’Danmarks første moderne designklassiker’.  
 Dermed stilles stolen også i førsteposition i den dyrkelse af designklassikere, der har 
taget til i styrke siden 1990erne og går langt ud over Klintskolens møbelkunst:  
 
”Med Faaborgstolens tilblivelse indledes dermed en helt ny æra for dansk design, der danner 
grundlag for dansk design, og hvad vi i dag forbinder med fænomenet Danish Modern, der satte 
dansk design på verdenskortet i 1950erne. En designrigdom, der har vist sig inspirerende gennem 
generationer.”1 
 
Kan en enkelt stol rumme alt det? Denne anråbelse af ’dansk design’ stemmer måske med en tro på 
tidløse værdier, der kan udpeges i designikoner og mangfoldiggøres og nedarves i faste typer og 
endelige løsninger. Den passer imidlertid skidt med det langt mere brogede felt af plastskåle, 
salatbestik og skumpolster, der kom til at kendetegne Danish Modern – for ikke at tale om den 
markant anderledes måde vi opfatter og forbruger design, selv klassikere, på i dag. Vi taler om 
designikoner og klassikere i flæng som del af besværgelsen af en fælles tradition, men samtidig 
dyrker vi de mange små historier og de vidt forskellige perioder og sammenhænge, hvor tingene 
opstod, blev udbredt, måske endda mode, og fik betydning. Hvis vi vil have rede på, hvad vi 
egentlig forstår ved ikoner, klassikere og tradition, så er det værd at kigge nærmere på 
Faaborgstolen og dens oprindelige sammenhæng. Lad os da se på, hvordan den stol passer ind og 
udfylder den senere tildelte rolle.  
 Stolen blev tegnet som del af Carl Petersens projekt med Faaborg Museum, så han 
havde det afgørende ord og fik stolen fremstillet i tæt dialog med snedkermester N.M. Rasmussen i 
Holbæk. Ofte bliver yngre medarbejdere, der fører blyanten ikke regnet som medvirkende. Men 
som mentor for de yngre kræfter i Den Fri Architektforening så Petersen en interesse i at fremhæve 
den unge Klint (1888-1954), der var søn af samtidens store bygmester, P.V.  Jensen-Klint.2 
Møblerne til Faaborg var Klints første, officielle opgave, men han havde allerede haft fokus på 
møbler og sendt forslag til flere konkurrencer. Som følge af deres tætte samarbejde både i Faaborg 
og omkring senere opgaver, kunne Klint overtage Petersens opgaver på Thorvaldsens Museum og 
Davids Samling ved dennes tidlige død i 1923. Og Klint kunne føre denne linje videre i den store 
opgave med omdannelsen af Frederiks Hospital som ny ramme for Kunstindustrimuseet i 1920-26. 
Kaare Klints rolle var i den forstand Carl Petersens opfindelse. 
På det nævnte foto står de to Faaborgstole nøjagtigt som angivet på tegningerne til 
rummets indretning fra 1914, men det er et sorthvid foto, der ikke viser de stærke farver og 
materialer, rummet bindes sammen af. Vi ser ind af døren og oplever møblerne i modlys. Vi aner 
sofaens læderhynder og træstel, mens bordets blanke stenplade opløses i genskinnet. Selv om 
stolene fletter sig med bordbenene, så er det stolene, der står frem i skarp silhuet, svævende på det 
skinnende gulv og med fletværk i klar aftegning. Faaborgstolen fremstår her i original 
sammenhæng, men fremhæves som en let, delvis transparent, men også klar skulpturel stol i 
kontrast til det øvrige tungere møblement. Selv et foto kan altså være med til at vriste en genstand 
fri fra sammenhængen og fremstille den som et ikon i egen ret. 
 
Rumkunst 
Vi ser først stolen i sin oprindelige sammenhæng. De 18 eksemplarer, der sammen med syv 
taburetter i samme stil blev udført til museet i 1914, var naturligvis tænkt til hovedsageligt at stå 
rundt i malerisalene og køjerne. De skulle være lettet at flytte rundt med for de besøgende efter 
behov, og de skulle ikke tage opmærksomhed, hverken fra kunstværkerne eller de farvede vægge og 
mønstrede gulve. På tegningerne er der dog mest opmærksomhed på, hvordan de indgik i 
møbleringen af Arkivet, hvor Petersen i højere grad kunne skabe en fast komposition af rummet (ill. 
2). De fynske malere skulle så enes om ophængningen af deres værker i de andre rum. 
 Når Arkivet fungerede til fordybelse i den grafiske samling eller møder, skulle stolene 
også her være lette og fleksible i modsætning til de øvrige tungere, statiske møbler. Men måske kan 
vi samtidig se det som en af Petersens ’modsætninger’, hvor han tilstræbte store linjer og flader for 
at skabe klare rytmer og stærke kontraster. Kassesofa, chatol, reoler, konsolur og bord lægger sig op 
af empirens nedtonede klassicisme og forenkles yderligere til rene flader og volumener, hvor 
materialekaraktererne til gengæld spiller stærkt sammen med væggenes mættede farver og 
stengulvet. De klare, ordnede elementer udspænder et rum, hvor Johannes Larsens fugle frit kan 
indtage deres pladser som moderne kineserier på danske breddegrader.  
 Ifølge breve fulgte Petersen tæt med i den håndværksmæssige udførelse af møblerne 
og kom med følgende melding til bygherren, Mads Rasmussen: ”Møblerne bliver, naar jeg skal sige 
min Mening, en Begivenhed, de smukkeste, der er udført siden de gamle, danske Kunstneres 
Møbler”.3 Snedkeren blev opildnet til perfektion og finesser selv i møblernes indre kroge og under 
sofaens hynder. Med henvisningen til ”de gamle, danske Kunstneres møbler” ønskede arkitekten at 
lægge sig i forlængelse af en genoplivet tradition fra Nicolai Abildgaard (1743-1809), H.E. Freund 
(1786-1840),  G.C. Hilker (1807-75) og andre i første halvdel af 1800-tallet, der tegnede enkle, 
forfinede møbler til deres egne hjem, hvor de søgte en større kunstnerisk helhed. Denne 
kunstneriske fordring om at skabe en sammenhæng i kunstnerhjemmet overføres her på museet som 
kunstsfære, hvor selv rammen og de praktiske genstande bliver del af kunsten. 
 Set i det lys er Faaborgstolens øvre, runde karm og de svejfede bagben en klar 
henvisning til de græske klismos-stole, som Abildgaard tog op. Men ud over, at cirkelslaget i 
karmen set fra oven passer med de klassisk ordnede, geometriske former, så er stolen så forenklet i 
sin konstruktion, at den ikke levner plads til ornamentik. Det ottekantede spanskrørsflet er en meget 
prosaisk løsning kendt fra praktiske møbler. Enkelheden lægger dog op til håndværksmæssigt 
raffinement, og ikke mindst løsningen med det knudrede, retningsløse egemaser gør det til en meget 
avanceret stol. 
Møblerne blev udstillet på Kunstindustrimuseet som del af Den Fri Arkitektforenings 
udstilling forud for åbningen af Faaborg Museum i 1915. Det var netop møblementet til Arkivet, 
der kunne få opmærksomhed som en samlet komposition, hvor udstilling af rene arkitekturtegninger 
og modeller var vanskeligere at fange opmærksomheden med. Vilhelm Wanscher er dog den eneste, 
der i sin anmeldelse virkelig forholder sig til møblerne: ”Ogsaa nogle pæne, fintudførte Møbler af 
Egetræsrod er udstillede; de er bestemt til Museets Arkiv. Bedst af disse er formodentlig 
Armstolene, som er ganske lette, og dog fylder deres plads i Rummet som Skulptur, hvorfra man 
end ser dem (en udmærket Kritik, som en yngre Maler gav)”.4 At han er den eneste, der formaster 
sig til at glemme at nævne Klint, ærgrede som tidligere nævnt den ærekære debutant. Men ellers må 
vi notere os, at Wanscher ser mere isoleret på Faaborgstolen og giver den det skudsmål, der senere 
synes at gå igen i fremstillingerne af den som urstolen i dansk møbelkunst: En let og skulpturel 
komposition i rum. 
Der er ellers en særlig interesse i perioden – og ikke mindst hos Petersen – i at se et 
større kunstnerisk samspil mellem kunstformerne, som det nævnes hos Emil Hannover (1864-1923) 
i 1918: ”Derudover havde man endda faaet Øjnene op for Nødvendigheden af, at de adskilte 
Kunstarter genfandt hverandre, at de gik op i hverandre, ind i en Enhed, en ’Rumkunst’”.5 Nogle 
kunstnere og kritikere havde en oplevelse af, at kunstens kilder så at sige tørrede ud, når 
kunstarterne blev dyrket hver især og udviklede sig til goldt virtuoseri uden betydning for større 
kulturelle og samfundsmæssige sammenhænge. Det var især fra maleriet, at kunstnere bevægede sig 
ud til forskellige kunsthåndværk for at eksperimentere kunstnerisk med den praktiske formgivning, 
og nogle gik helt over i arkitekturen. 
Klint var begyndt som maler, før han som selvlært gik over til møbeldesign og 
arkitektur. Det havde han ikke kun tilfælles med faderen, Jensen-Klint, men også med en hel stribe 
af internationale skikkelser i den tidlige udvikling af moderne arkitektur og design, William Morris 
(1834-96), Henry van de Velde (1863-1957), Peter Behrens (1868-1940) og mange flere. Petersen 
var uddannet fra arkitektskolen, men han arbejdede intenst med keramik og fik især på det felt 
kunstneriske erfaringer, han overførte til arkitekturen. Som mange andre oplevede han 
arkitektskolen som tør og akademisk i dens stiløvelser, og han kom til at lede opgøret mod den 
ældre generation på skolen. De forskellige bud på en ny ’rumkunst’, der eksperimenterede med 
farve, lys, rytme, rum og materialitet ud fra maleri og forskellige håndværk, åbnede nye – eller 
glemte – dimensioner af byggekunsten. I sine foredrag og artikler henviste Petersen til C.F. Hansens 
(1756-1845) og M.G. Bindesbølls (1800-56) klassicisme, dansk barok og gotik, samtidig med at 
han påkaldte erfaringer fra maleri, keramik, tekstil, træ- og metalarbejde som ’stoflige virkninger’. 
 
Forenkling og stoflig virkning 
Den forenkling og stærke opmærksomhed på materiale og håndværk, vi ser i Faaborgstolen, hænger 
altså sammen med denne kobling af kunstarter og håndværk som et malerisk, eller blot kunstnerisk 
blik på rum, lys og materialer. Vi ser denne interesse for rumkunst på tværs af Europa omkring 
1900, og i Danmark er der en stribe skikkelser, der står for forskellige koblinger i mindre skala. De 
har især tilknytning til Den Frie Udstilling, som fra 1893 havde kunsthåndværk med. Mest oplagt 
her er det at pege på Johan Rohde (1856-1935), der var Klints lærer på Kunstnernes Studieskole i 
1907. Uden nogensinde at forlade maleriet arbejdede Rohde sidst i 1890erne intenst med møbler, 
der var stramt stiliserede med forenklet ornamentik. Han dyrkede rene flader og stramme kurver, 
der lod træets åretegning, raffinerede behandlinger og få detaljer, træde frem. Hvis vi ser på 
bogskabet fra omkring 1900, så er klassicismens søjle-kannelure her blevet til en fladebehandling, 
der er med til at leddele det store volumen og skabe en rytme sammen med de aftrappede profiler i 
base og top (ill. 3). Klint bruger aftrapning markant i sine korpusmøbler, her i sofa, reol og chatol, 
som del af sit endeløse arbejde med proportioner, leddeling og måleforhold. 
 Mirjam Gelfer-Jørgensen peger på Rohdes møbler som afsæt for moderne, dansk 
møbelkunst.6 Når de fleste andre lægger ud med Faaborgstolen og overser eller fravælger Rohde, 
skyldes det nok, at denne kun lavede specialindretninger til konkrete boliger og aldrig tilstræbte 
almene løsninger. Hvis man ser det som del af den dyrkelse af personlighed og individuel stil, som 
dominerede omkring 1900, så var det en tendens, som både Klint og Petersen lagde klar afstand til. 
Men Rohdes arbejde med helt rene former, som han selv henviste til som at ’høvle de værste 
knaster af smagen’, er ikke dyrkelse af en særegen stil. Omvendt var møblerne til Faaborg Museum 
stadig en specialopgave, og selv om Klint fik udført varianter af stolen til andre indretninger, var 
det først i 1931, den kom i produktion hos Rud. Rasmussen. Man kan måske slå ned på, at stolen er 
mere nøgtern og moderne end det øvrige møblement i Arkivet – og Rohdes møbler – men med sine 
stramme kurver og udsøgte forarbejdning er den lige så eksklusiv og ingen standardløsning. 
 Den dyrkelse af personlighed, som dominerede med nationalromantikken og 
skønvirke, blev modgået hos de følgende generationer af klassicister og modernister med en idé om, 
at netop den store kunstner kan række ud over det rent personlige og ramme det almene, enten som 
klassisk orden eller fælles gode. Poul Henningsen (1894-1967) fremhæver i 1930 Knud V. 
Engelhardts gamle sporvogn fra 1910 som en mere almen løsning end dens afløser (se ill. x, s. x). 
”Jo større Personlighed, der udsletter sig i en Opgave, des større kunstnerisk Resultat”.7 Den 
opfattelser var også stærk hos Klint, men vi må notere os, at den ikke betød, at det krævede mindre 
personlighed eller kunstnerisk arbejde at skabe noget lødigt. Selvfølelsen var ikke slækket. Det 
afgørende var, om kræfterne blev sat ind på den væsentligste kunstneriske og kulturelle udvikling. 
”Grækerne ødte deres opfinderkraft på søjleordnerne, romerne anvendte dem på grundridset. Og 
den, der klarer grundridset, tænker ikke på profileringer”, som wiener-arkitekten Adolf Loos (1870-
1933) formulerede det.8 Loos’ skelnen indenfor den klassiske arkitektur udpeger en ændring i 
fokus, der gjorde, at det var en anden side af antikken, som drev den moderne arkitektur – store 
linjer, der fører folk og former livet, frem for dekoration. 
 Citatet passer vældig godt på, hvordan Petersen løser grundplanen på den vanskelige 
langstrakte grund i Faaborg – endda med greb fra romerske villaer. Men netop profilering vedblev 
nu med at spille en stor rolle for arkitekterne: Petersen havde bestemt, at den ydre profil af karmen 
på Faaborgstolen skulle have en lodret flade, men det ændrede Klint, da den senere kom i 
produktion. Det tilsvarende ser vi imidlertid i Loos’ møbler, der har mange ligheder med såvel 
Rohde som Klint. Det vigtige spring var snarere, at de ikke mente at opfinde noget nyt. Loos og 
Klint tog begge udgangspunkt i klassiske møbeltyper og forenklede dem om nødvendigt. Og de 
lagde begge den største vægt på håndværksmæssig udførelse og udsøgt kvalitet. Klints møbler 
ligger tæt på den minimalisme og materialeæstetik, som Loos skrev for og talte om rundt i Europa. 
Grundlæggende talte han for en ny snedkerkultur frem for polsterkulturen, der havde bidt sig fast i 
anden del af det 19. århundrede.9 Snedkerkulturen er helt afgørende for Klint, der netop i læder og 
flet søger alternativer til polster, og det kommer til at løbe som en rød tråd i Klint-skolen med 
demonstrative undvigelser eller mere søgte varianter af de magelige polstermøbler, der ikke skal 
have lov til at skjule konstruktion og materialer (ill. 4). Her kan man sige, at Faaborgstolen kan stå 
som det tidlige forbillede med smidigt, transparent flet, der er med til at afstive konstruktionen, 
frem for polster, der endda ville kræve en tungere konstruktion. 
 Hertil kommer den anden dimension, vi skal have med fra rumkunsten og den 
klassicistiske sensibilitet, nemlig de ’stoflige virkninger’. Petersen holdt en forelæsning under den 
titel i 1919, der siden blev en central tekst for arkitektuddannelsen. Det er her, han overfører en 
række erfaringer og sanselige iagttagelser fra den håndværksmæssige omgang med forskellige 
materialer, der kan styre deres visuelle og rumlige virkning. For både marmor, keramiske glasurer, 
træ og metal gælder, at overfladebehandlingen er afgørende: ”det stoflige behagsindtryk beror på 
den klare, faste stofoverflade”.10 Hvis en blank lak eller glasur lader én opleve et ubestemt rum 
under overfladen, får man ikke den sikre materialefornemmelse. Træ får først sin mest værdifulde 
karakter med årene, hvor vask og slid bryder lyset i overfladen. Derfor er møblerne til Faaborg 
Museum blot vokspoleret, og det blev en vigtig dimension i Klint-skolen at skabe møbler, hvor de 
rene materialer kunne forskønnes ved patina. 
 
Funktionalisme 
Det er rimeligt at udpege Faaborgstolen som en indledende markering af kampen for en 
snedkerkultur og en moderne materialeæstetik, selvom den har klare forudsætninger hos Rohde og 
guldalderens kunstnermøbler. Det er mere vanskeligt at se stolen som pejlemærke for andre sider af 
den funktionalisme, som Klint-eleverne fulgte. De hørte så heller ikke nødvendigvis til Klints egen 
forståelse af idealerne. ”Selv om Klint selv afviste at se funktionalismen som et brud med noget 
forudgående, er det netop den måde, hans tilhængere har præsenteret ham på”.11 Her er det 
erhvervshistoriker Per H. Hansen, der har kritiseret den måde, Klint er gjort til stamfaderen for 
moderne dansk møbeldesign. Faaborgstolen knytter tydeligt an til de nævnte historiske 
forudsætninger. Som Hansen nævner, behøver man som Klint heller ikke at se funktionalismen som 
et brud. Et væsentligt element i funktionalismen er arbejdet med typen som en almen løsning, der er 
gennemarbejdet funktionelt og æstetisk, så den lader sig udbrede. Typearbejdet blev helt centralt på 
Møbelskolen.  
 Modsat Bauhaus, men på linje med Loos – og Henningsen i ”Tradition og 
Modernisme” fra 1927 – tog Klint afsæt i traditionelle møbeltyper. Især Den Røde Stol (1927) og 
Kirkestolen (1936) kombinerer eller gentager direkte gamle stoletyper som Chippendale og 
mediterrane bondestole. Den første anvendte Klint selv i forskellige variationer, og den anden kom i 
industriel produktion som Klints eneste. Faaborgstolen var kun en type i den snævrere forstand, at 
Klint efterfølgende brugte flere varianter af den til andre indretninger, og at den fra 1931 indgik i 
Rud. Rasmussens udbud af snedkermøbler. Men den trak ikke direkte på ældre typer, der var 
tilpasset generationers brug. Den var bestemt heller ikke designet til masseproduktion, men som 
element – let og transparent – i museet som kunstmiljø og til Arkivet som rumkunst. Trods 
funktionelle dyder er den vanskelig at se som forbillede for funktionalismens typearbejde. 
 Faaborgstolen synes heller ikke at vise træk af eller forvarsle det arbejde med 
opmålingen af menneskekroppen og den funktionelle relation, der blev central i undervisningen på 
Møbelskolen. Stolens højde og opdeling er bundet til de øvrige møbler, således at stol og sofa har 
samme sædehøjde, og stolens karm følger bordets højde (ill. 5). Det er faktisk stik imod 
principperne i Klint-skolens programtekst, Om Møbeltegning fra 1930: ”Jeg mindes en spisestue, 
hvor alle Møblerne af harmoniske Grunde trods deres højst forskellige Funktion var holdt i samme 
Højde: nemlig Bordplanets. Resultatet var ikke harmonisk, idet man følte det som en korporlig 
Radbrækkelse”.12 Det omfattende, systematiske arbejde, som eleverne og han selv senere udførte 
med opmålinger og tilpasninger, endte dog ofte med samme perfekte sammenhæng i proportioner, 
og det fremstår uklart om det højere formål egentlig var klassisk orden eller moduler og 
standardisering til masseproduktion. ”Det er en kende ironisk, at Klint indførte moderne, 
tayloristiske og funktionelle principper i designprocessen, men alligevel valgte det traditionelle og 
dyre håndsnedkerarbejde til udførelsen”.13 Her har vi Hansens centrale kritikpunkt imod Klint selv. 
Når vi ser på de fleste af Klints møbler, så er der klare, logiske argumenter for form, mål, 
proportioner og konstruktion, men ikke for de ofte kostbare træsorter og det dyre håndarbejde. Den 
bærende pointe i Hansens bog Da danske møbler blev moderne er, at denne logiske brist i ellers 
konsekvente idealer senere i 1950erne igen ironisk muliggjorde, at danske masseproducerede 
møbler kunne markedsføres med tætte henvisninger til snedkerkultur og kunst som del af en 
national tradition. Og her passede museumsstolen fra Faaborg glimrende som urbillede. 
 
Samtiden 
Historiefortællingerne om dansk møbeldesign, Klint-eleverne og promoveringen af dansk design 
gennem udstillinger, oplysning og reklamer har fået stor betydning ud af Faaborgstolen, men hvor 
godt passer det med den mening, stolen havde i sin egen historiske sammenhæng? Ud over de nære 
forudsætninger, jeg ovenfor har gennemgået, vil jeg give et bud på nogle bredere skandinaviske og 
europæiske sammenhænge i samtiden, der kan danne sammenligningsgrundlag for stolens 
baggrund. 
 Hvis vi holder fast i funktionalismen som baggrund, så var en af de tidligste og mest 
markante formuleringer af tankerne den svenske kunsthistoriker Gregor Paulssons (1889-1977) bog 
Vackrara Vardagsvara fra 1916. Det er naturligvis efter stolens tilblivelse, men Paulsson 
sammenfatter tanker fra det tyske Werkbund, der var kendt i Danmark fra både artikler og 
udstillinger. Og selvom han ikke bruger ordet funktionalisme, så sætter han her ord på de 
grundtanker, der kom til at præge tankegangen i skandinavisk funktionalisme. Klint og Paulsson er 
helt på linje, når det gælder den kulturelle og samfundsmæssige mission om at højne den almene 
smag, så den ikke går i retning af aristokratisk luksus, men gedigne hverdagsgenstande af høj 
æstetisk og funktionel kvalitet. Selvom Faaborgstolen var skabt til et museum, så kunne modellen 
tænkes ud af den sammenhæng og bruges i boliger. Men hvor Paulsson tænkte hele samfundet med 
og samtidig henvendte sig til kunstindustrien og detailhandlen for at få dem til at gå sammen om at 
udvikle og formidle mere lødige varer, så gjorde Klint ikke mange ansatser til den dialog og så 
næppe nogle af sine møbler som ’varer’. Hans grafiske design til reklamer for Triangelmærket var 
ellers lige i øjet som bud på udvikling af den industrikultur, som kunstnere og industrifolk 
udviklede i Werkbund. 
 
 Werkbund var stiftet 1907 i Dresden, og her havde kunstnerværkstedet Deutsche 
Werkstätten allerede udviklet sig til en møbelfabrik, hvis program af hverdagsmøbler, Dresdner 
Hausgerät, tegnet af blandt andre kunstneren Richard Riemerschmid (1868-1957) var den tidligste 
masseproduktion af det brede sortiment af møbler. Den ambition ser vi ingen ansatser til hos Klint, 
men først hos FDB-møbler fra 1942 og frem. Det giver faktisk mere mening i forhold til 
Faaborgstolen at kigge længere tilbage før Werkbund og se på de kunstneriske indretninger, som 
eksempelvis Henry van de Velde tegnede til kunstsamlere, gallerier og lignende kunstmiljøer (ill. 
6). Armstolen fra 1897, som bliver vist sammen med det såkaldte Sezessionsskrivebord, har 
ligheder med Faaborgstolen i type og funktion, idet den også fungerer som en karmstol, der skal 
passe med bordet. Selvom Veldes stol er tungere, så fremstod den omkring 1900 som en smidig, 
dynamisk stol, og Velde havde tænkt i at få sine møbler i industriproduktion. Denne jugendstil-stol 
indgår helt tydeligt i den kunstneriske indretning som en særlig genre, der ligger mellem 
herreværelse, salon og kunstsamling med arkivskabe til grafik og andre kunstneriske samleobjekter.  
 Det er den genre af indretning, vi ser i Arkivet. Faaborgstolen har også uden de 
ornamentale linjer, vi ser hos Velde, karakter af salonmøbel. Det understreges af de varianter af 
stolen, som Klint i 1917 brugte i Hirschsprungs Cigarbutik og sammen med Petersen i Dansk 
Kunsthandel. Her var stolene mere lukkede og tunge (ill. 7). Samtiden har ikke på samme måde 
som eftertiden set den lette konstruktion med flet som en kvalitet. Og selv den tungere version til 
kunsthandlen blev i 1918 kritiseret som for spinkel i forhold til det øvrige møblement, der blev vist 
på en udstilling af dansk arkitektur, dekorativ kunst og kunsthåndværk på Liljevalchs Konsthall i 
Stockholm: ”Skulle man anmärka något på Klints utmärkta möbel, vore de möjligen, att han gjort 
stolarne något väl spinkiga och lätta i förhållande till bordet och det kistliknande gravyrskåpet, 
hvilka äro så massiva och pampiga”.14 Der var fire tegninger af møblementet til Faaborg Museum 
med på denne udstilling, men de nævnes ikke i anmeldelsen her i Slöjdföreningens toneangivende 
tidsskrift. Møblerne til kunsthandlen blev her en ’begivenhed’, og fik sammen med hele 
indretningen meget udførlig omtale i anmeldelsen. Det lader i det hele taget til, at møblerne til 
kunsthandlen overtog opmærksomheden i disse år.15 I de private indretninger, Klint lavede i disse 
år, var det også den tungere stol, han brugte. Private ejere har ønsket en salonstol. De har forbundet 
deres møbel med museet – eller kunsthandlen – og set det som del af en udsøgt, smagfuld 
indretning. Med opgaver som Davids Samling og Thorvaldsens Museum ud over Faaborg blev 
Petersens og Klints arbejdet tæt forbundet med museer og kunstnerisk status, ikke standardløsninger 
og masseproduktion. 
 
 Hvis målet kun havde været en let, fleksibel stol i streng funktionalistisk forstand, så 
var der helt andre, billigere veje at gå. Under titlen ”Hvad er moderne Kunstindustri” bragte Kritisk 
Revy i 1927 et billede, hvor Henningsen balancerer med en wienerstol på fingerspidserne (ill. 8). 
Disse stole af dampbøjet bøg og fletsæde er blevet produceret industrielt af firmaet Thonet siden 
midten af det 19. århundrede. Vi kan tage for givet, at Klint har villet lave noget andet og mere end 
den type. Men der er en utvetydig brod i Henningsens tekst under billedet: ”Paa at gøre denne Stol 
fem Gange saa dyr, tre Gange saa tung, halvt saa behagelig og kvart saa smuk kan en Arkitekt godt 
vinde sig et navn”.16 Man kan ikke lade være med at tænke på Faaborgstolen. Men det er ikke givet 
at Henningsen har tænkt så konkret, for han kritiserer, at arkitekterne generelt vedblev at tegne 
luksusmøbler. Han mente, at målet måtte være ’klasseløse’ møbler, og det var, hvad han 
fremhævede ved wienerstolen:  
 
”Den gaar ind i sin Opgave i Samfundet med samme bevidste Pligtopfyldelse, som vi venter af den 
rette Borger. Hvad mere forlanger De af en Stol? Skal den yderligere skilte med en Fornemhed, 
som De ikke besidder? Skal den prale med deres Kultur og Skattebillet paa en Maade, som De ikke 
selv kan være bekendt?”17  
 
I Dansk Møbelkunst har Arne Karlsen et citat af Henningsen om wienerstolen fra Tradition og 
Modernisme, også 1927, for at vise, hvor tæt tankegangen var på Klint.18 Men Klint stræbte aldrig 
efter prisbillige, uprætentiøse eller klasseløse møbler i Henningsens forstand, og Faaborgstolen er 
både skabt i en anden sammenhæng og med en anden intention end funktionalismens ideologiske 
projekt. Og når det tidligere havde været den tungere variant til Kunsthandlen, der var efterspørgsel 
på blandt Klints kunder, så står det som et åbent spørgsmål, hvad der var anledning til, at Rud. 
Rasmussen tog den ind i sit sortiment, så den efter kun at have være en specialopgave til museet 
kom i almen produktion i 1931. 
 
Ikon 
Faaborgstolen har sin kvalitet i den sammenhæng, den er skabt til på Faaborg Museum. Her formår 
den både at træde tilbage i malerisalene og lade henholdsvis kunstværkerne og farvespillet i gulve 
og vægge træde frem, og samtidig vise sig som en elegant formet og forarbejdet stol, når man får 
øje for den. Den træder mere frem, når man ser den i modlys eller mod det mere neutrale stengulv i 
Arkivet. Her spiller den sammen med det øvrige møblement og bliver sammen med taburetterne i 
samme stil og udførelse bindeled mellem salene og Arkivet. Arkivet har en anderledes kobling af 
maleri, møbler og arkitektur, men understreger samtidig at en sådan helhed også kan opleves i 
resten af museet. 
 Dette forhold af underspillet, men gennemført æstetisk og funktionel kvalitet er det, 
man fremfor alt har villet understrege som karaktertræk i dansk møbelkunst, ja, design i bred 
forstand. I det lys giver det god mening at stille Faaborgstolen op som begyndelsespunkt og 
forbillede for den tradition. Blot skal man være opmærksom på, i hvor høj grad den samtidig samler 
op på en forudgående tradition fra guldalderkunstnerne og Johan Rohde, hvilket Klint selv så som 
en væsentlig pointe. Hertil kommer, at kvaliteterne i høj grad synes at grunde i samarbejdet med 
Petersen: Både sammenhængen med museets arkitektur, den forenklede klassicisme og 
stofligheden. Man har trukket Klints noget senere statusopgørelse fra 1940 frem: ”Hovedformen 
paa disse skyldes mig medens Profileringen tydeligt bærer Præg af ’Calles’ fine Kultur”.19 Men går 
vi tilbage til korrespondancen i 1914, så virker Petersen allestedsnærværende, og hans benhårde 
krav til snedkeren må både have være et vilkår og en inspiration for Klint. Mest rigidt lyder det i 
Petersens opgavespecifikation for sofaen (ill. 9): 
 
”Sofa 
Der udføres en Sofa. Ved Endestykkernes kvadderfinering bestemmer Arkitekten, hvor kvadraterne 
skal indskæres af Finerstykkerne og hvorledes de skal vendes i Feltet. Retningen i al øvrig Finer 
udføres efter nærmere Aftale med Arkitekten. Indvendig behandles Ryg, Sæde og de krumme Sider 
som udvendig med Egerod. Puder og Hynder betrækkes paa For- og Bagside med Læder. Kvalitet 
efter fremlagt Prøve, Farve og Syning efter nærmere direkte Forhandling mellem Arkitekten og 
henholdsvis Læderhandler og Sadelmager.”20 
 
Fordringerne er ikke mindre ved de andre dele af møblementet til museet. Denne dyrkelse af 
detaljer i materialer og udførelse genfinder vi i Klintskolens møbler, og i det lys har Petersen ’fine 
kultur’ spillet en noget større rolle end blot lige den profilering, som Klint ændrede igen efter 
mesters død. 
 Faaborgstolens stilmæssige udtryk er lige så meget en afslutning af en klassicisme 
som en begyndelse. Den cirkulære karm og de svejfede bagben passer til en ældre klassisk 
arkitektur, underspillet eller ej, og den iscenesættes heller ikke i hvide, moderne rum, som mange 
møbelfotos ynder. Ud over enkelte stiløvelser i Klintskolen, så er stolens form og konstruktion ikke 
blevet taget op til ny overvejelse og inspiration på den måde, vi ser med andre centrale møbler i 
traditionen. Hvis man vælger at se Hans J. Wegners Y-stol fra 1950 som en arvtager, så har den 
karmstol fundet en meget bred anvendelse. Den har imidlertid andre, mere direkte forlæg end 
Faaborgstolen. Karmstole og fransk flet har været tilbagevendende elementer i traditionen, men 
ingen af Klint-eleverne er gået helt tæt på Faaborgstolen. De har derimod behandlet den som et 
urørligt ikon. Den har ikke samme efterliv som de møbelklassikere, der gennem årene er sat i stadig 
nye sammenhænge, er blevet genfortolket og citeret og har fået nye betydninger og 
brugssammenhænge. Men den er gjort til designikon, idet den har været og fortsat bliver udpeget og 
gengivet igen og igen som materialisering af idealerne i traditionen, og idet den kan udpeges som en 
stærk debut for Klint som traditionens mester. Petersen havde virkelig held med at køre både Klint 
og møbelkunsten i stilling med denne opgave og hans anbefalinger af Klint sidenhen. 
 Hvis vi ser på fire aspekter, der kan fremhæves som betydende for det, vi kalder 
’designikoner’ – reception, repræsentation, genkendelse, beundring – så er stolen blevet modtaget 
og fremstillet i ord og billeder som symbol.21 Den er blev gengivet i utallige bøger om 
designtraditionen og fotograferet fra alle vinkler, så vi genkender dens rene linjer uanset 
sammenhæng. Og den er og bliver fortsat beundret, uanset om man ser den som ’urstolen’ i dansk 
møbelkunst eller som del af en større historisk og kunstnerisk sammenhæng i dansk kunstliv op til 
Første Verdenskrig og som inventar i Faaborg Museum, Carl Petersens gesamtkunstværk. 
 
 
 																																																								
1 Danmarks første moderne designklassiker, Rud. Rasmussen brochure 2014, p. 4 
2 Petersen og Klint er anført sammen som ansvarlige for møblementet i kataloget til Den Fri Architektforeningens 
Udstilling i Kunstindustrimuseet, januar/februar 1915, og samarbejdet nævnes også behørigt i anmeldelserne. Gorm 
Harkær kan alligevel nævne, at Klint senere følte sig overset, således at Petersen måtte berigtige samarbejdet overfor 
Emil Hannover og Vilhelm Wanscher, Kaare Klint, bd. 1, Klintiana, København 2010, p. 89. 
3 Petersen i brev til Mads Rasmussen 15. juli 1914, Faaborg Byhistoriske Arkiv. 
4 Vilhelm Wanscher i Hovedstaden 22.1.15 
5 Emil Hannover, Det nittende Aarhundredes Malerkunst, København 1918,  p. 185. Se endvidere Anders V. Munch 
”Ud af guldrammerne. Rohde, Hannover og tanken om foreningen af kunstarterne”, Gertrud Hvidberg-Hansen & 
Gertrud Oelsner, red., Johan Rohde. ARS UNA, Odense Bys Museer & Storstrøms Kunstmuseum 2006, og Fra 
Bayreuth til Bauhaus. Gesamtkunstwerk’et og de moderne kunstformer, Aarhus Universitetsforlag 2012. 
6 Mirjam Gelfer-Jørgensen, ”Formens suverænitet. Johan Rohdes møbelkunst”, Hvidberg-Hansen & Oelsner, op.cit. 
7 Poul Henningsen, ”Sporvognen som Kunst. Betragtninger over Type og Smag, Kunst og Mode”, Nyt Tidsskrift for 
Kunstindustri 1930, p. 52 
8 Adolf Loos, ”Arkitektur”, Passepartout 4, 1994, p. 22. At dømme efter referaterne indgik denne tekst i det foredrag, 
Loos holdt i København 5.4. 1913, se Architekten 12.4. Hvis ikke selv Klint hørte Loos, var han i hvert fald tæt på de 
kredse, der gjorde. Politiken 6.4. nævner, at Povl Baumann var til stede i Studenterforeningen, og man drog Loos ind i 
diskussionen om spiret på Frue Kirke og revurderingen af den nyklassicistiske arkitektur, som Petersen var drivkraft 
bag. 
																																																																																																																																																																																								
9 Adolf Loos, ”Interieurs” (1898), Ins Leere gesprochen, Prachner, Wien 1997, p. 70f 
10 Carl Petersen ”Stoflige virkninger” (1919), Cras XXIV, 1983, p. 22 
11 Per H. Hansen, Da danske møbler blev moderne, Syddansk Universitetsforlag, Odense 2006, p. 55 
12 Kaare Klint, Om Møbeltegning, Arkitekten Maanedshæfte Oktober 1930, p. 196 
13 Ibid., p. 55 
14 Ragnar Hoppe, ”Den Danska Utställningen”, Svenska Slöjdföreningens Tidskrift, årg. XIV, 1918, p. 14. 
15 Da Dansk Kunsthandel lukkede efter få år, blev møblementet solgt til Kunstindustrimuseet. Her indgik de imidlertid 
blot som inventar i kontorerne og har tilsyneladende ikke været vist. Man kan have en mistanke om, at de ikke passede 
ind i det billede, der siden blev dyrket af Klint. Især efter Pariser-udstillingen i 1925 har møblernes stil mindet folk om 
art deco. 
16 Poul Henningsen, ”Hvad er sand Kunstindustri?”, Kritisk Revy 4, 1927, p. 58 
17 ibid. 
18  Karlsen, op.cit., pp. 80-83. Passagen lægger op til, at Henningsen og Klint var mere på linje, end det eller antages. 
Når det gælder ideer om ’tradition’ og ’type’, er der ligheder, men den standardisering, Møbelskolens undervisning 
lægger op til, imødekommer ikke Henningsens kritik af arkitekternes luksusmøbler.	
19 Citeret i Gorm Harkær, Kaare Klint, bd. 1, Klintiana, København 2010, p. 85 
20 [Arkivalie fra museet citeret fra Faaborg Museum. Møbler og inventar, 2006, p. 29] 
21 De fire aspekter fremhæves i Grace Lees-Maffei, Iconic Designs. 50 stories about 50 things, Bloomsbury, London 
2014, pp. 7-13 
